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Bekenntnis- oder Gelegenheitswerk?
Max Regers Vaterländische Ouvertüre und die
Tradition politischer und religiöser Liedzitate in der
Sinfonik
„Gelegenheitswerke erweisen sich meist in späteren Zeiten als – ungelegen;
Regers Vaterländische Ouvertüre wird die Kriegszeit überdauern, sie ist auf
inneren Ruf entstanden.“1 Diese Prognose Franz Dubitzkys hat sich nicht er-
füllt. Max Regers Vaterländische Ouvertüre op. 140 zählt vielmehr zu jenen
Werken eines bekannten Komponisten, die zunächst häufig gespielt wurden,
später jedoch völlig ins Abseits gerieten. Erfreute sich die im September
1914 entstandene, „dem deutschen Heere“ gewidmete Ouvertüre während
des Ersten Weltkriegs und später auch im Dritten Reich einiger Beliebtheit,
so wurde sie nach 1945 aus begreiflichen Gründen gemieden. Auch in der
Forschungsliteratur wurde das Stück lange als Episode abgetan, als eine
durch die damals allerorten grassierende Kriegsbegeisterung verursachte
„Kunstentgleisung“.2 Erst in den letzten Jahren hat das Werk – im Zuge
des cultural turn der Musikwissenschaft – neues Interesse erregt. Rainer
Cadenbach und Susanne Popp haben in zwei Aufsätzen den unmittelba-
ren entstehungsgeschichtlichen Kontext erschlossen und einige wesentliche
satztechnische und semantische Merkmale aufgezeigt.3 Darüber hinaus hat
der 100. Jahrestag des Kriegsausbruchs eine Reihe vergleichender Studi-
en über Musik im Ersten Weltkrieg angeregt, die es ermöglichen, Regers
sinfonischen Beitrag zur geistigen Mobilmachung in den Kontext ähnlicher
Projekte unterschiedlicher nationaler Couleur einzuordnen (hervorzuheben
1Franz Dubitzky, Rezension von Max Regers Vaterländischer Ouvertüre, in: Die Musik
14, 2. Aprilheft 1915, S. 83.
2Susanne Popp, „Max Regers Weltkriegskompositionen und die Zwangsläufigkeit ihrer
Rezeption“, in: ‚dass alles auch anders hätte kommen können‘. Beiträge zur Musik
des 20. Jahrhunderts, hrsg. von Susanne Schaal-Gotthardt, Mainz 2009, S. 58–81, hier
S. 59.
3Ebd. und Rainer Cadenbach, „Max Regers ‚Vaterländische Ouverture‘ op. 140 als Pa-
radebeispiel deutscher Musik“, in: Nationale Musik im 20. Jahrhundert. Kompositori-
sche und soziokulturelle Aspekte der Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa,
hrsg. von Helmut Loos und Stefan Keym, Leipzig 2004, S. 422–446.
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ist hier besonders ein Text von Esteban Buch, der auch auf Regers Ouver-
türe eingeht4).
Weniger klar erscheint hingegen weiterhin, wie tief Regers künstlerisches
Engagement bei seiner Vaterländischen Ouvertüre tatsächlich ging: Han-
delt es sich um ein reines ‚Gelegenheitswerk‘, das einem sicher echten, aber
doch nur punktuellen patriotischen Reflex auf die Ausnahmesituation von
1914 geschuldet war? Um eine strategische Maßnahme, mit der der „Va-
terlandskrüppel“5 Reger – ähnlich wie manche seiner Kollegen im In- und
Ausland6 – seine körperliche Untauglichkeit zum Wehrdienst zu kompensie-
ren und vielleicht auch auf der Welle des patriotisch-militaristischen Zeit-
geistes mitzureiten trachtete? Oder wollte Reger mit dieser Komposition
Grundsätzliches zum Ausdruck bringen: etwa ein Bekenntnis zur deutschen
Musiktradition ablegen und seine Position in ihr bestimmen? In diese Rich-
tung hat vor allem Rainer Cadenbach argumentiert, der das Werk als eine
Inkarnation dessen deutete, was Reger unter einem spezifisch deutschen
Kompositionsstil verstand.7 Die von ihm genannten Merkmale – motivisch-
thematische Arbeit, Kontrapunktik und Chromatik – lassen sich freilich in
vielen Werken Regers finden. Und der Rückgriff auf gleich vier patrioti-
sche Liedmelodien, deren finale Kopplung8 als spektakulärstes Merkmal
des Werks gilt und vom Komponisten selbst hervorgehoben wurde, steht
sogar in Gegensatz zum Prinzip einer Monothematik, bei der sich alles
organisch aus einem Kern entwickelt und die seit dem Schaffen Joseph
4Esteban Buch, „Composer pendant la guerre, composer avec la guerre“, in: La Grande
Guerre des musiciens, hrsg. von Stéphane Audoin-Rouzeau u. a., Lyon 2009, S. 135–
159, hier S. 139–149; siehe auch Christa Brüstle u. a. (Hrsg.), Von Grenzen und Län-
dern, Zentren und Rändern. Der Erste Weltkrieg und die Verschiebungen in der mu-
sikalischen Geographie Europas, Schliengen 2006, und Stefan Hanheide u. a. (Hrsg.),
Musik bezieht Stellung. Funktionalisierungen der Musik im Ersten Weltkrieg, Osna-
brück 2013.
5Max Reger an Fritz Stein, 17.8.1914, zitiert nach Max Reger, Briefe an Fritz Stein,
hrsg. von Susanne Popp, Bonn 1982, S. 182.
6Ein vergleichbares Beispiel lieferte Vincent d’Indy mit seiner Sinfonie Nr. 3 De bello
gallico (1914–16). Siehe dazu Esteban Buch, „Vincent d’Indy et la Première Guerre
mondiale. Sinfonia Brevis de bello gallico“, in: Vincent d’Indy et son temps, hrsg. von
Manuela Schwarz u. a., Sprimont 2006, S. 21–36.
7Cadenbach, „Max Regers ‚Vaterländische Ouverture‘“ (wie Anm. 3), S. 422–446.
8Eines der markantesten (wenngleich vokalen) Beispiele für dieses Verfahren bietet Giu-
seppe Verdis Inno delle nazioni, der für die Londoner Weltausstellung 1862 kompo-
niert wurde und die Hymnen Frankreichs, Englands und Italiens simultan kombiniert.
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Haydns sowie der Bach-Monografie Johann Nikolaus Forkels9 zu den Axio-
men der deutschen Instrumentalmusiktradition zählt. (Tatsächlich wurde
Regers Ouvertüre zumindest in der Anzahl der verarbeiteten Liedmelodien
noch überboten von der Paraphrase über alliierte Hymnen, die Aleksandr
Glazunov 1914/15 komponierte.10)
Um die Spezifika des Werks noch stärker hervortreten zu lassen sowie
seine Bezüge zu und Abgrenzung von möglichen Vorbildern, erscheint es
hilfreich, vor der Werkanalyse einen Blick auf den gattungsgeschichtlichen
Kontext zu werfen: auf die Tradition weltanschaulich konnotierter, auf Lied-
zitaten basierender Instrumentalmusik, die sich vor allem, wenn auch nicht
ausschließlich in Ouvertüren entwickelte.11
I
Zur Vermittlung weltanschaulicher – politischer oder religiöser – Botschaf-
ten drängt sich Instrumentalmusik nicht unbedingt auf. Das Problem ih-
rer Begriffslosigkeit lässt sich jedoch überwinden durch den Rekurs auf
Materialien, die – in einem bestimmten kulturellen Kontext – eine seman-
tische Konnotation aufweisen. Dies können toposhafte Stilmerkmale sein
wie etwa Polonaisen-Rhythmen oder eben Zitate bekannter Liedmelodien.
Erleichtert der Rückgriff auf solche kulturellen Konventionen die wortlo-
se musikalische Kommunikation weltanschaulicher Ideen, so stand ihr vor
allem im deutschen Raum eine andere Konvention entgegen: die hier seit
der Romantik tief verwurzelte Überzeugung, dass Musik und speziell die
„reine Instrumentalmusik“ ein „unbekanntes Reich“ sei, das „nichts gemein
hat mit der äußern Sinnenwelt“ (E.T.A. Hoffmann),12 und dass es daher
einer Verunreinigung oder gar Prostitution der „heiligen Tonkunst“ gleich-
komme, in ihr politische Konflikte auszutragen. So urteilte etwa Eduard
Bernsdorf 1865 über eine Ouvertüre von Henri Vieuxtemps, die mit der
9Johann Nikolaus Forkel, Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwer-
ke, Leipzig 1802, passim, besonders S. 64.
10In diesem Orchesterwerk Glasunovs kommen nacheinander die Hymnen von Russland,
Serbien, Montenegro, Frankreich, England, Belgien und Japan zum Einsatz.
11Allgemein dazu siehe Stefan Keym, „Vom ‚revolutionären Te Deum‘ zur ‚Marseiller
Hymne der Reformation‘. Politische und religiöse Liedzitate in der Instrumentalmusik
des 19. Jahrhunderts“, in: Die Musikforschung 65 (2012), S. 338–367.
12E.T.A. Hoffmann, Rezension von Beethovens Sinfonie c-Moll (1810), zitiert nach
ders., Schriften zur Musik. Singspiele, hrsg. von Hans-Joachim Kruse, Berlin/Weimar
1988, S. 23.
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belgischen Nationalhymne schließt und dadurch bei dem Leipziger Kon-
zertkritiker die „leise Ahnung“ weckte, der Komponist habe „ein Stück
belgischer Revolution“ illustrieren wollen:
Ist dem so, dann kann dem Patrioten Vieuxtemps das nachgesehen
werden; dem Musiker Vieuxtemps aber möchten wir vor die Augen
rücken, daß es immer mißlich ist, die Kunst zur Arena für den de-
monstrativen Patriotismus zu machen, und daß die Schilderung einer
Revolution sich in einem Buche wohl ganz gut liest, aber in Töne ge-
kleidet sich nur sehr unvortheilhaft anhört.13
Freilich stießen den deutschen Gralshütern der absoluten Musik patrioti-
sche Bekenntnisse in Instrumentalwerken besonders dann auf, wenn sie
von ausländischen Komponisten stammten. Gleichwohl dürfte diese Hal-
tung wesentlich dazu beigetragen haben, dass es auch deutsche Komponis-
ten nur sehr selten wagten, eine ganze Sinfonie explizit mit patriotischen
Ideen zu befrachten. Joachim Raffs Sinfonie An das Vaterland, die 1863,
also noch vor den Einigungskriegen, entstand, gewann zwar einen Wie-
ner Kompositionswettbewerb, fiel jedoch bald in dauerhaftes Vergessen.14
Und Hugo Kauns nahezu gleichnamiges Werk, das 1888 im amerikanischen
Exil geschrieben wurde,15 erregte ebenso wenig Aufmerksamkeit wie Be-
dřich Smetanas frühe Triumphsinfonie über die österreichische Kaiserhym-
ne (1853–1854/81). Das deutsche ‚Reinheitsgebot‘ der Sinfonik wirkte of-
fenbar so stark, dass selbst in anderen Ländern patriotische Sinfonien nur
geringen Anklang fanden, wie etwa die Symphonie française (1908) von
Théodore Dubois oder Ignacy Jan Paderewskis Sinfonie h-Moll Polonia
(1903–1909).16
Die Hauptgattung, in der weltanschauliche Bekenntnisse auch im deut-
schen Raum geduldet und bisweilen sogar gefeiert wurden, war und blieb
13Eduard Bernsdorf, Leipziger Konzertkritik, in: Signale für die musikalische Welt,
20.1.1865, S. 99.
14Siehe dazu Wolfram Steinbeck, „Nationale Symphonik und die Neudeutschen. Zu
Joachim Raffs Symphonie ‚An das Vaterland‘“, in: Musikgeschichte zwischen Ost-
und Westeuropa. Symphonik – Musiksammlungen. Tagungsbericht Chemnitz 1995,
hrsg. von Helmut Loos, Sankt Augustin 1997, S. 69–82.
15Hugo Kaun, Sinfonie Nr. 1 d-Moll An mein Vaterland op. 22, entstanden 1888; Urauf-
führung Chicago 1893; Druck Leipzig: Breitkopf & Härtel 1899.
16Zu diesem Werk siehe Stefan Keym, Symphonie-Kulturtransfer. Untersuchungen zum
Studienaufenthalt polnischer Komponisten in Deutschland und zu ihrer Auseinander-
setzung mit der symphonischen Tradition 1867–1918, Hildesheim u. a. 2010, S. 350–
361.
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die Ouvertüre. Noch 1980 bemerkte Carl Dahlhaus mit Blick auf Felix Men-
delssohn Bartholdys Reformationssinfonie: „‚Ein feste Burg‘ zu zitieren, ist
eher in einer Ouvertüre am Platz als in einer Symphonie, die dadurch zur
überdimensionalen Ouvertüre gerät.“17 Mit einer patriotischen oder konfes-
sionell geprägten Ouvertüre hingegen konnte man an die Gattungstradition
der Festouvertüre anknüpfen, die grundsätzlich eine über das rein Ästhe-
tische hinausgehende funktionale Komponente besaß: die schon immer der
Instrumentalmusik zugewiesene Aufgabe der feierlichen Umrahmung eines
besonderen, staatstragenden Ereignisses oder seines Gedenkens, etwa eines
Siegs oder des Geburtstags eines Herrschers.
Als ein wichtiges, im 19. Jahrhundert sehr populäres Modell dieser Gat-
tungstradition ist Carl Maria von Webers Jubelouvertüre zu nennen, die
1818 zur Feier des fünfzigjährigen Regierungsantritts des Königs von Sach-
sen entstand. Weber ergänzt darin den damals üblichen formalen Aufbau
einer Ouvertüre mit langsamer Einleitung und Sonaten-Allegro durch einen
dritten, krönenden Schlussteil in verbreitertem Tempo: eine triumphale
Tutti-Präsentation der Hymnenmelodie „Heil Dir im Siegerkranz“ (alias
„God save the King“).18 Dies neue dreiteilige Modell wurde in zahlreichen
ähnlichen Kompositionen weiter ausdifferenziert. Dabei achtete man zu-
nehmend auf die strukturelle Verklammerung der Hymnen-Epiphanie mit
dem Vorangehenden, d. h. Motive der präexistenten Liedmelodie begannen
in alle Formteile einzudringen. Zudem beschränkte man sich nicht mehr
auf eine einzige Melodie, sondern verwendete deren mehrere, verwickelte
sie in durchführungshafte thematische Konflikte und ließ sie, als besonde-
ren satztechnischen und dramaturgischen Coup, im Schlussteil simultan
auftreten.
Ein frühes Beispiel liefert Richard Wagners Ouvertüre Polonia (1836),
die die vormärzliche Solidarität der deutschen Liberalen mit der 1830/31
niedergeschlagenen polnischen Nationalbewegung mit Hilfe von drei patrio-
tischen Liedmelodien zum Ausdruck bringt.19 Durch ihre Tonartendrama-
17Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (=Neues Handbuch der Musikwissen-
schaft 6), Wiesbaden 1980, S. 128.
18Diese Melodie wird auch in Friedrich Thieriots Patriotischer Festouvertüre (ca. 1895)
verwendet. Weitere Beispiele nennt Franz Dubitzky, „Die ‚Schlacht‘ in der Musik“, in:
Die Musik 14, 2. Februarheft 1915, S. 147–164, hier S. 163.
19Zwei dieser Melodien, die „Dąbrowski-Mazurka“ und das „Lied vom 3. Mai“, werden
in der Coda simultan gekoppelt. Siehe dazu Stefan Keym, „Tradition und Innovation
in Wagners frühen Ouvertüren: von ‚König Enzio‘ über ‚Polonia‘ bis zum ‚Tannhäu-
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turgie, die wie in Ludwig van Beethovens Sinfonie Nr. 5 von c-Moll nach C-
Dur führt, also dem Prinzip ‚von Nacht zu Licht‘, ‚per aspera ad astra‘ bzw.
‚Kampf und Sieg‘ huldigt, bringt sie ein weiteres Element in die Gattungs-
tradition ein: dass man mit einer derartigen Komposition nicht nur affir-
mativ der Größe und Herrlichkeit eines Herrschers oder einer Nation zu
huldigen, sondern auch ihren heroischen Freiheitskampf gegen finstere, ggf.
übermächtige Gegner zu schildern vermag. Dieses konflikthafte, emanzipa-
torisch-subversive Moment spielt vor allem bei solchen Orchesterwerken
eine wichtige Rolle, die Nationen gewidmet wurden, welche noch keinen ei-
genen Staat besaßen (besonders in sinfonischen Dichtungen nichtdeutscher
Komponisten wie Franz Liszts Hungaria und Héroide funèbre, Smetanas
Tábor und Blaník, Augusta Holmes’ Irlande oder Jean Sibelius’ Finlan-
dia). Dabei wurde auch gern auf die ältere Gattungstradition der Battaglia
zurückgegriffen,20 um mit rein instrumentalen Mitteln einen militärischen
Konflikt zu schildern. Zu dessen Konkretisierung bot sich wiederum der
Rekurs auf national konnotierte Lied- und Hymnenmelodien an, wie er
schon von Beethoven in seiner Schlachtensinfonie Wellingtons Sieg oder
Die Schlacht bei Vittoria (1813) oder später von Pëtr Čajkovskij in seiner
Ouvertüre 1812 (1880) wirkungsvoll praktiziert wurde.
Dass dieses Konzept 1914 durchaus noch aktuell war, zeigt ein Seiten-
blick auf die nahezu gleichzeitig mit Regers Werk entstandene Ouvertüre
Aus ernster Zeit des seinerzeit sehr erfolgreichen Dirigenten und Kompo-
nisten Felix Weingartner (der sich ebenso wie Siegfried Wagner und En-
gelbert Humperdinck und anders als Richard Strauss und Reger dem die
deutsche Kriegsführung rechtfertigenden Aufruf deutscher Intellektueller
An die Kulturwelt vom 3. Oktober 1914 anschloss): In diesem Werk bil-
den die beiden Kaiserhymnen „Heil Dir im Siegerkranz“ und „Gott erhalte
Franz den Kaiser“ (alias republikanisch-patriotisches Deutschlandlied) eine
Landesgrenzen und Klassenschranken transzendierende heilige Allianz, um
die Marseillaise und die russische Nationalhymne glorreich in die Flucht zu
schlagen.21 Bereits ein Jahr zuvor wurde in Leipzig eine Sieges-Ouvertüre
ser‘“, in:Richard Wagner. Persönlichkeit, Werk und Wirkung, hrsg. von Helmut Loos,
Leipzig 2013, S. 31–38.
20Siehe Karin Schulin, Musikalische Schlachtengemälde in der Zeit von 1756 bis 1815,
Tutzing 1986.
21Siehe Simon Obert, „Komponieren im Krieg. Felix Weingartners Ouvertüre ‚Aus erns-
ter Zeit‘“, in: Im Mass der Moderne: Felix Weingartner – Dirigent, Komponist, Autor,
Reisender, hrsg. von dems. und Matthias Schmidt, Basel 2009, S. 187–216.
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zur Jahrhundertfeier der Schlacht bei Leipzig (sowie zur Einweihung des
ihr gewidmeten kolossalen Denkmals) von Karl Bleyle uraufgeführt, in der
Märsche und Lieder der siegreichen Armeen verwendet werden.22
Reger hat in seiner Ouvertüre auf die deskriptiv-narrative Evokation von
Aufmärschen und Kampfhandlungen ebenso verzichtet wie auf karikierende
Zitate ‚feindlicher‘ Hymnen. Er griff vielmehr ausschließlich auf deutsche
Liedmelodien zurück – offenbar in der Absicht, seinem Werk eine allgemei-
nere Bedeutung zu verleihen, die über den Anlass von 1914 hinausweist.
Als Vorbilder erwähnte er keine der hier bisher erwähnten Kompositionen,
sondern vielmehr zwei etablierte Werke des deutschen Kanons:23
1. das Vorspiel zu Wagners Meistersingern von Nürnberg (1869), in dessen
Coda zwar keine präexistenten Liedmelodien zitiert, sondern drei Leit-
motive der Oper ingeniös übereinandergeschichtet werden,24 das jedoch
durch die triumphale Wiederkehr dieser Stelle am Ende der Oper zu
den Worten „Ehrt Eure deutschen Meister!“ eine klare patriotische Bot-
schaft enthält, die für den Diskurs über ‚das Deutsche in der Musik‘ von
zentraler Bedeutung und im Herbst 1914 wieder in aller Munde war;25
2. Johannes Brahms’ Akademische Festouvertüre (1880), die als parodis-
tischer Rekurs auf Wagner und dessen Meistersinger-Vorspiel gedeutet
werden kann, von Brahms jedoch auch mit den politisch-militärischen
Auseinandersetzungen von 1809 bis 1870/71 in Verbindung gebracht wur-
de (mit der österreichischen Niederlage gegen Napoleon I. und dem deut-
schen Sieg über dessen Neffen Napoleon III.).26
22Die drei präexistenten Melodien, die der aus Vorarlberg gebürtige, damals in Mün-
chen wirkende Komponist nacheinander zitiert, sind in der bei Breitkopf & Härtel
erschienenen Partitur im Notentext angegeben: „Torgauer Marsch“, „Marsch des I.
Bataillon Garde“ und „Prinz-Eugen-Lied“. Eine simultane Kopplung der ersten bei-
den Melodien erfolgt bereits bei der Exposition der zweiten Melodie (S. 18), dagegen
nicht am Schluss.
23Reger an Simrock, 26.5.1915 (mit Bezug auf die Orchesterbesetzung), zitiert nach
Max Reger, Briefe an den Verlag N. Simrock, hrsg. von Susanne Popp, Stuttgart
2005, S. 241 f.
24Zu Wagners Neigung zur simultanen Themenkombination vgl. Egon Voss, Richard
Wagner und die Instrumentalmusik. Wagners symphonischer Ehrgeiz, Wilhelmshaven
1977, S. 146.
25Siehe Rudolf Birgfeld, „Ehrt Eure deutschen Meister!“, in: Signale für die musikalische
Welt, 26.8.1914, S. 1251–1254.
26Siehe Albrecht Riethmüller, „Wagner, Brahms und die Akademische Festouvertüre“,
in: Archiv für Musikwissenschaft 61 (2004), S. 79–105, sowie Siegfried Kross, Johannes
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Der patriotische Subtext erschließt sich bei Brahms bekanntlich aus der
Verwendung von vier z. T. deutschnationalen Studenten- und Burschen-
schafts-Liedmelodien, darunter „Wir hatten gebauet ein stattliches Haus“
alias „Ich hab’ mich ergeben mit Herz und Hand“.27 Indem Reger in seiner
Vaterländischen Ouvertüre ebenfalls auf diese Melodie zurückgriff, stellte
er sich ostentativ in die Tradition von Brahms. Dass letzterer das eher
für Wagner charakteristische Ausdrucksmittel der finalen, apotheotischen
Themenkombination in seiner Ouvertüre karikiert hatte (durch simulta-
ne Kopplung mehrerer Varianten des heiteren Studentenlieds „Gaudeamus
igitur“), hinderte Reger indes nicht daran, dies Mittel ebenfalls, und zwar
nun wieder mit bitterem Ernst einzusetzen. Offensichtlich verfolgte er da-
bei die Absicht, durch das von ihm selbst immer wieder hervorgehobene
„kontrapunktische Wunder“28 der Kombination von gleich vier Themen alle
vorausgehenden Konstruktionen dieser Art (und damit auch die Antipoden
Wagner und Brahms) noch zu übertrumpfen.
Dass der Topos der finalen Themenkombination zu Regers Zeit keines-
wegs als obsolet galt, zeigt nicht nur Weingartners Ouvertüre, die mit der
polymetrischen Überlagerung von Siegerkranz und Deutschlandlied schließt
(dreizeitiges vs. gerades Taktmaß), sondern auch eine weitere ähnliche Kom-
position, die Reger mit Sicherheit kannte: Carl Reinecke, langjähriger Ge-
wandhaus-Kapellmeister und ein Vorgänger Regers als Kompositionspro-
fessor am Leipziger Konservatorium, kombinierte am Ende seiner 1870/71
geschriebenen Ouvertüre Friedensfeier zwei prominente Liedmelodien (No-
tenbeispiel 1):
1. „See the conqu’ring hero comes“ aus Georg Friedrich Händels Oratori-
en Joshua und Judas Maccabäus (heute bekannter als Weihnachtslied
„Tochter Zion“);
2. den Choral „Nun danket alle Gott“, der seit Friedrich II. in Preußen nach
siegreichen Schlachten gesungen wurde (gleichsam als protestantisches
Brahms. Versuch einer kritischen Dokumentar-Biographie, Bonn 1997, Bd. 2, S. 826–
828, der m.E. allerdings die Doppelbödigkeit des Werks unterschätzt.
27Das letztere Lied spielt auch im Kopfsatz von Gustav Mahlers Sinfonie Nr. 3 eine
zentrale Rolle. Siehe dazu William J. McGrath, „Mahler and Freud: The Dream of the
Stately House“, in: Gustav-Mahler-Kolloquium 1979, hrsg. von Rudolf Klein, Kassel
1981, S. 40–51.
28Reger an Simrock, 11.9.1914, zitiert nach Reger, Simrock-Briefe (wie Anm. 23),
S. 129 f. Vgl. auch Reger an Karl Straube, 21.9.1914, zitiert nach Max Reger, Briefe
an Karl Straube, hrsg. von Susanne Popp, Bonn 1986, S. 241.
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Abbildung 1: Carl Reinecke, Friedensfeier. Fest-Ouverture für großes Orchester
op. 105 (1870/71), Schlussapotheose mit Überlagerung zweier prä-
existenter Liedmelodien
Te Deum)29 und der auch die Schlussapotheose von Regers Ouvertüre
dominiert (in doppelten Werten angestimmt von den außerhalb des Or-
chesters zu positionierenden Trompeten und Tenorposaunen; im Übrigen
wie bei Reinecke – und punktuell auch bei Weingartner – begleitet von
ostinaten Sechzehntelfiguren der Violinen).
Reinecke hatte ursprünglich für die Apotheose seiner Ouvertüre auch das
zur Zeit der Rheinkrise von 1840 entstandene antifranzösische Lied Die
Wacht am Rhein vorgesehen, davon jedoch Abstand genommen, weil es
ihm aufgrund seines „prägnanten Liedertafel-Charakters [. . .] zum fried-
lichen Abschluß eines ernsten Werkes wenig geeignet“ erschien.30 Dassel-
be Lied wurde von Wagner in seinem Aufsatz Was ist Deutsch? als ein
„ziemlich flaues Liedertafel-Produkt“ geschmäht und bei der Komposition
seines Kaisermarschs (1870/71) verworfen zugunsten des Luther-Chorals
29Der Choral wird bereits zitiert in Johann Friedrich Reichardts Schlacht Symphonie.
Zur Feier der Leipziger Schlacht (1814; Staatsbibliothek Berlin, Mus.ms. autogr. J. F.
Reichardt 9).
30Carl Reinecke, Erlebnisse und Bekenntnisse. Autobiographie eines Gewandhauskapell-
meisters, hrsg. von Doris Mundus, Leipzig 2005, S. 147.
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„Ein feste Burg ist unser Gott“,31 den man auch noch 1914/18 vielfach
als Symbol eines kampfbereiten deutschen Patriotismus missbrauchte (und
den Claude Debussy im Klavierzyklus En blanc et noir, 1915, als Symbol
der deutschen Invasoren karikierte).32 Der Katholik Reger hatte diesem Lu-
ther-Choral bereits 1898 die erste seiner monumentalen Choralphantasien
für Orgel gewidmet; er verzichtete jedoch darauf, ihn auch noch in seine
Vaterländische Ouvertüre einzubeziehen, die ja mit „Nun danket alle Gott“
bereits einen protestantischen Choral enthält. Stattdessen griff er – anders
als Reinecke und Wagner – wieder auf Die Wacht am Rhein zurück (wenn-
gleich eher subkutan in der Bassstimme) und gewann so ein kontrastie-
rendes Element dank der für dieses Lied charakteristischen Punktierungen,
die den anderen von ihm zitierten Melodien fehlen, während sie (auch oh-
ne dieses Zitat) in Wagners Kaisermarsch ebenso allgegenwärtig sind wie
in Reineckes Friedensfeier-Ouvertüre (beide Werke der so gegensätzlichen
Komponisten erfreuten sich im Kaiserreich großer Beliebtheit33).
Es bleibt vorerst festzuhalten, dass sich Reger mit seinem Opus 140
klar in die Gattungstradition der auf präexistente Liedmelodien zurück-
greifenden feierlich-patriotischen Ouvertüre stellte, jedoch ein deskriptives,
plakatives Schlachtengemälde vermied und durchweg Lieder wählte, die
nicht nur eine zentrale Bedeutung für die deutsche Nationalbewegung hat-
ten, sondern auch bereits von anderen namhaften Komponisten verwendet
oder zumindest diskutiert wurden (als vierte Melodie bleibt hier noch die
des Deutschlandlieds zu nennen, die bereits durch ihren Schöpfer Joseph
Haydn und die Verwendung in seinem „Kaiserquartett“ hinlänglich nobili-
tiert war).
31Richard Wagner, „Was ist Deutsch“ [revidierte Fassung], in: Bayreuther Blätter 1
(1878), S. 41 f. Siehe auch Wagners abschätzigen Vergleich des „Rheinwachthäuschens“
mit Luthers Choral im damals nicht veröffentlichten Schluss seiner Schrift Beethoven
(1870), der übrigens ausgerechnet 1915 erschien in: Richard Wagner, Sämtliche Schrif-
ten und Dichtungen, Leipzig 1915, Bd. 16, S. 109.
32Siehe Keym, „Vom ‚revolutionären Te Deum‘ zur ‚Marseiller Hymne der Reformati-
on‘“ (wie Anm. 11), S. 357–361, sowie Michael Fischer, Religion, Nation, Krieg: der
Lutherchoral ‚Ein feste Burg ist unser Gott‘ zwischen Befreiungskriegen und Erstem
Weltkrieg, Münster/W. 2014.
33Reinecke, Erlebnisse und Bekenntnisse (wie Anm. 30), S. 147 f., hebt hervor, dass seine
Friedensfeier-Ouvertüre „unzählige Male“ aufgeführt wurde, „einmal in Gegenwart
des Kaisers Wilhelm I.“
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II
Auch in der Form seiner Ouvertüre scheint Reger auf den ersten Blick
der Tradition zu folgen, d. h. dem seit Weber für derartige Kompositionen
üblichen dreiteiligen Muster:
1. langsame, feierliche Einleitung (T. 1: Molto sostenuto);
2. schneller sonatensatzähnlicher Mittelteil (T. 45: Animato);
3. apotheotische Epiphanie mit simultaner Kopplung aller vier Liedmelodi-
en (T. 234).
Deutet man den durch eine wirkungsvolle Steigerung vorbereiteten und
in markigem Unisono exponierten Animato-Gedanken (T. 45) als Haupt-
thema des Sonaten-Allegro und die sehnsüchtig-kantable, auf einem Seuf-
zervorhalt kulminierende Melodie (T. 96) als Seitenthema,34 so entspricht
auch diese Konstellation ganz dem traditionellen, seit Beethoven mit der So-
natenform verbundenen Prinzip des Themenkontrasts. In diesem Fall wäre
von d-Moll als Grundtonart des zentralen Sonaten-Allegro auszugehen, das
durch zwei langsamere Teile in der Paralleltonart F-Dur eingerahmt wird.
Die mit den Maximen ‚per aspera ad astra‘ bzw. ‚Kampf und Sieg‘35 assozi-
ierte Moll-Dur-Dramaturgie (die man etwa in Beethovens Egmont-Ouver-
türe, Wagners Polonia oder – karikierend – in Brahms’ Akademischer Fe-
stouvertüre antrifft) wäre dann zumindest im Verhältnis von Mittelteil und
Schlussapotheose wirksam. Der kämpferische Gestus des Animato-Gedan-
kens sowie diverse durchführungsartig-konflikthafte Phasen des schnellen
Teils scheinen eine solche Lesart zu bestätigen.36
Im Übrigen entspricht Regers Werk bei einer derartigen Deutung seiner
Form der ungeschriebenen Regel, dass auch in einer mit Liedzitaten gesät-
34Vgl. Hermann Poppen, Max Reger op. 140. Eine vaterländische Ouvertüre für grosses
Orchester (=Musikalische Erläuterungen und Einführungen, Nr. 7), Berlin-Leipzig:
Simrock 1915, S. 3–10.
35Siehe dazu Stefan Keym, „Wien – Paris – Wien. Beethovens Moll-Dur-Dramaturgie
im Licht einer ‚histoire croisée‘“, in: Beethoven. Studien und Interpretationen, hrsg.
von Mieczysław Tomaszewski, Bd. 4, Kraków 2009, S. 407–419, und Arne Stollberg,
Tönend bewegte Dramen. Die Idee des Tragischen in der Orchestermusik vom späten
18. bis zum frühen 20. Jahrhundert, München 2014.
36Ganz im Sinn dieses sinfonischen Topos heißt es in einer Konzertkritik der Ouvertüre,
Reger „kämpft und ringt sich in mächtigen Steigerungen siegreich durch.“ (H. Dettmer
in: Hannoverscher Kurier, 7.12.1915, zitiert nach Hermann Wilske, Max Reger. Zur
Rezeption in seiner Zeit, Wiesbaden 1995, S. 295.) Vgl. auch die Deutung von Poppen,
Max Reger op. 140 (wie Anm. 34), S. 7 und 15–17.
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tigten Ouvertüre das Sonaten-Allegro mit zwei selbst komponierten The-
men zu bestreiten ist, sofern der sinfonische Anspruch gewahrt bleiben soll
(was subthematische Bezüge dieser Themen zum präexistenten Liedmate-
rial keineswegs ausschließt). Diese Regel wurde in Reineckes Friedensfeier
ebenso eingehalten wie in Weingartners Aus ernster Zeit: In beiden Ou-
vertüren treten deutlich erkennbare Liedzitate erst in der Durchführung
hervor und dominieren dann in der Coda.37 Diese Verfahrensweise folgt
einer älteren Tradition der Opernouvertüre, in der vokale Themen primär
in diesen beiden Formteilen sowie in der langsamen Einleitung zitiert bzw.
verarbeitet wurden.38 Tatsächlich findet sich auch in Regers Ouvertüre be-
reits in der Einleitung ein Liedzitat (T. 12: das Deutschlandlied).
Indes tritt das Deutschlandlied auch im Hauptteil von Regers Ouvertü-
re bald wieder hervor (T. 52: Poco sostenuto), und zwar unmittelbar nach
der Exposition des Animato-Gedankens. Bedenkt man, dass dieser zwar
von d ausgeht, jedoch eine extrem instabile, modulierende Harmonik auf-
weist (mit kleiner, „phrygischer“ Sekunde es) und zielstrebig zu einer mo-
numentalen Kadenz führt (in A-Dur, also halbschlüssig zu d-Moll), die wie
ein Doppelpunkt auf das nach einer Generalpause in der Ausgangstonart
F-Dur einsetzende Deutschlandlied vorausweist (vgl. Notenbeispiel 2), so
stellt sich die Frage, ob nicht eher Letzteres als das eigentliche Hauptthema
des Sonaten-Allegro anzusehen wäre. Als dessen Grundtonart wäre dann
freilich F-Dur anzunehmen, wozu wiederum passt, dass das Seitenthema
in C-Dur exponiert wird. Der Animato-Gedanke wäre dann als eine Art
Motto-Motiv zu betrachten, das dem eigentlichen Hauptthema vorgelagert
ist (wie man es etwa auch im Kopfsatz von Brahms’ erster Sinfonie fin-
det). Allerdings drosselt Reger das gerade erst zum Animato angezogene
Tempo bei diesem Einsatz des Deutschlandlieds vorläufig wieder zum Poco
sostenuto, das kaum über das Tempo der langsamen Einleitung hinausgeht
(siehe die genauen Tempo-Angaben in Tabelle 1, s. u.). Auf diese Weise wird
die Grenze zwischen langsamer Einleitung und Sonaten-Allegro – offenbar
37Reinecke exponiert die Händel-Melodie in der Durchführung und koppelt sie in der
Coda mit Nun danket alle Gott (allerdings ist das Hauptthema des Sonaten-Allegro
mit der Händel-Melodie verwandt). Weingartner lässt seine vier Liedmelodien in der
Durchführung miteinander kämpfen und in der Coda nur noch die beiden siegreichen
Hymnen („Heil Dir im Siegerkranz“ und österreichische Kaiserhymne) in simultaner
Kopplung wiederkehren.
38Siehe Matthias Corvin, Formkonzepte der Ouvertüre von Mozart bis Beethoven, Kas-
sel 2005, S. 69–71.
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Abbildung 2: Max Reger, Eine vaterländische Ouvertüre op. 140 (1914), Beginn
der Sonatenexposition mit Mottomotiv und Liedzitat
bewusst – verwischt, und es lässt sich kaum entscheiden, an welcher Stelle
das Hauptthema des Sonatensatzes zu finden ist (T. 45 oder 52) bzw. ob
diese Kategorie hier überhaupt relevant ist. Auch die Reprise hilft bei die-
ser Frage nicht weiter, da Reger dort weder die eine noch die andere Stelle
mehr aufgreift (lediglich das Seitenthema kehrt in T. 228 ordnungsgemäß
in der Grundtonart wieder).
Auch beim Blick auf die weiteren Formteile des Werks wird klar, dass
Reger eben nicht – wie Reinecke und dessen Schüler Weingartner – an dem
traditionellen Nebeneinander von mehr oder weniger ‚autonomer‘ Sonaten-
Exposition (sowie Reprise) und zitatlastigen Durchführungsteilen festhält,
bei dem sich der Zweck der beiden Sonatenthemen primär in der klassizisti-
schen Befolgung eines Schemas zu erschöpfen scheint, sondern vielmehr auf
eine enge Verflechtung der beiden Ebenen zielt. Zum einen ist präexistentes
Liedmaterial in fast allen Formteilen seiner Ouvertüre präsent, wobei es im
Unterschied zu den anderen Gattungsbeiträgen nicht ostentativ mit einem
Zitat der Grundgestalt, sondern eher beiläufig eingeführt wird39 (bis auf
39Nach Popp, „Max Regers Weltkriegskompositionen“ (wie Anm. 2), S. 67, „schleichen“
sich die patriotischen Melodien „förmlich in das sinfonische Gewebe.“
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den erst in der Schlussapotheose erklingenden Choral). Zum anderen bleibt
das überkommene Schema der Sonatenform zwar im Hintergrund wirksam,
wird jedoch von anderen Form- und Ausdrucksprinzipien überlagert.
Hier ist vor allem die überaus differenzierte Tempo-Dramaturgie des
Werks hervorzuheben. Reger beschränkt sich keineswegs darauf, wie wei-
land Weber Einleitung und Schlussapotheose vom Hauptteil tempomäßig
abzusetzen; vielmehr ist auch und gerade im Sonatensatz das Zeitmaß
häufigen Schwankungen unterworfen. Dass bei den drei Einsätzen des Sei-
tenthemas die Geschwindigkeit stets reduziert wird, entsprach freilich ei-
nem Prinzip, das in der Aufführungspraxis seit langem Usus war und sich
in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts auch zunehmend in Partituren
niedergeschlagen hatte (bei Liszt und Brahms ebenso wie bei Čajkovskij
und Gustav Mahler). Reger geht jedoch darüber deutlich hinaus, indem er
weitere Tempowechsel vorschreibt. So wird, wie bereits erwähnt, das Tem-
po im ersten Teil der Sonatenexposition beim Einsatz des Deutschlandlieds
sogleich gedrosselt, um dann innerhalb von nur sechs Takten wieder zum
Animato zurückzukehren. Des Weiteren kommt es in der Durchführung ab
T. 151, nachdem sich das dichte thematische Geflecht in leere Quintmoti-
vik aufgelöst hat, zu einer stetigen Verlangsamung, die nach einem kurzen
Stringendo schließlich zum nahezu völligen Stillstand führt (T. 170: Largo).
Dieser Moment der Ruhe ergibt zusammen mit dem nachfolgenden Einsatz
des Seitenthemas in nur geringfügig schnellerem Più andante (T. 181), der
aus der Perspektive der Sonatenform überschüssig ist und im Übrigen in
D-Dur, der Variante der Ausgangstonart des Animato-Gedankens, erfolgt,
einen langsamen Mittelteil zwischen Durchführung und Reprise.
Überhaupt liegt es beim Hören nahe, den Ablauf der Ouvertüre weniger
in den Kategorien der Sonatenform wahrzunehmen denn vielmehr als eine
ständige Alternation zwischen langsamen, tonal einigermaßen stabilen Epi-
soden mit liedhafter, prägnanter Thematik und schnellen durchführungsar-
tigen Phasen, die dem für Regers Sonaten-Allegri typischen Stil mit kom-
plexer Kontrapunktik, durchchromatisierter Harmonik und permanenter
Modulation huldigen. Zur ersteren Gruppe zählen die Zitate des Deutsch-
landlieds (T. 12 und 52) ebenso wie die abschließende Themenkopplung und
die drei (abgesehen von der Tonart) kaum veränderten und daher rondoar-
tig wirkenden Auftritte des ‚neu komponierten‘ Seitenthemas. Zur zweiten
Kategorie ist neben dem schnellen Durchführungsteil vor allem die Über-
leitungsgruppe der Exposition zu rechnen, die primär das Deutschlandlied
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sowie „Ich hab mich ergeben“ verarbeitet und nach dem langsamen Mittel-
teil wieder aufgegriffen wird.
Regers Tendenz, die Form- und Tempo-Zäsuren des Weber’schen Festou-
vertüren-Schemas zu verwischen, zeigt sich schließlich auch bei der Schluss-
apotheose. Diese hat zwar erwartungsgemäß einen gravitätischen, monu-
mentalen Charakter, da ihr der Choral „Nun danket alle Gott“ in doppel-
ten Werten als Gerüst zugrunde liegt. Das Tempo bleibt dabei aber nicht
konstant, sondern wird zunächst sogar angezogen: von der relativ langsa-
men Apotheose des Seitenthemas (T. 228; ♩=96 MM) über den Einsatz
des Chorals (T. 234; ♩=104) und seine Kopplung mit dem Deutschlandlied
(T. 236) bis zum Zitat der beiden übrigen Liedmelodien (T. 256; ♩=112;
Die Wacht am Rhein; T. 268: „Ich hab mich ergeben“), bevor ganz am En-
de die obligatorische finale Verbreiterung erfolgt (T. 283–287 bis zu Largo;♩=50). Aufgrund der zweistufigen Steigerung des Tempos sowie der durch-
gängig stabilen Präsenz der Grundtonart F-Dur ist der letzte, triumphale
Einsatz des Seitenthemas (T. 228) bereits dem apotheotischen Schlussteil
zuzurechnen.
Insgesamt handelt es sich somit um eine durchaus originelle, individuelle
Formanlage, die sich deutlich von den Ouvertüren Reineckes, Weingartners
u. a. abhebt.
* * *
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Wie ist diese Form inhaltlich zu deuten? Erklärungsbedürftig erscheint vor
allem der langsame Mittelteil, dessen Verhaltenheit nicht recht in das pa-
triotische ‚Kampf und Sieg‘-Schema passen will. So wurde bereits in der
zeitgenössischen Presse gelegentlich der „ernste Grundton“ des Werks her-
vorgehoben41 oder man bemängelte gar, die Musik dämmere „eine Zeit
lang ruhig“ und „ein wenig griesgrämig“ dahin, „so daß man schon glaubt,
das Vaterland sei in Not.“42
Ähnliche Eindrücke rief auch die Einleitung der Ouvertüre hervor. Tat-
sächlich erscheint gerade dieser Formteil charakterlich schwer zu bestim-
men: Er ist – im Gegensatz zum Schlussteil – fast durchgängig piano gehal-
ten, thematisch wenig prägnant und stark chromatisch gefärbt. Der beson-
ders bei Ouvertüren und Sonatensätzen Felix Mendelssohn Bartholdys zu
beobachtende Dramaturgie-Typus, bei dem eine positive Grundstimmung
im Mittelteil eingetrübt und am Ende auf einer höheren Ebene wieder
hergestellt wird,43 scheint hier folglich nicht vorzuliegen. Esteban Buch
spricht von einem nahezu depressiven, „morosen“ Beginn, den er als Aus-
druck eines „état dégradé de la culture“ deutet, der erst durch die „passion
guerrière“ überwunden werden müsse.44 Dagegen hat Regers Schüler Her-
mann Poppen in seiner vom Komponisten autorisierten Werkeinführung
die Einleitung mit dem Topos des in sich gekehrten, friedlich seinen Träu-
men nachsinnenden Deutschen assoziiert,45 und Susanne Popp hat, daran
anknüpfend, die „auskomponierte Undeutlichkeit“ des Anfangs auf den To-
pos des deutschen Walds mit seinem „verfilzten Unterholz“ bezogen.46 Tat-
sächlich erklingt ab T. 12 das Deutschlandlied in den Violinen und Oboen,
und man könnte ggf. auch subthematische Elemente des Kopfmotivs der
Ouvertüre darauf beziehen (die Drehfigur c–a–b in T. 2 und den Terzzug
aufwärts f–g–a in T. 4–5).
41Norddeutsche Allgemeine Zeitung, zitiert nach Poppen, Max Reger op. 140 (wie
Anm. 34), S. 27.
42Max Marschalk, „Neuheiten von Reger“, in: Vossische Zeitung, 6.2.1915, zitiert nach
Reger, Simrock-Briefe (wie Anm. 23), S. 202.
43Vgl. Stefan Keym, „Dur – Moll – Dur. Zur Dramaturgie der Tongeschlechter in Men-
delssohns Instrumentalmusik“, in: Mendelssohn und das Rheinland, hrsg. von Petra
Weber-Bockholdt, München 2011, S. 133–152.
44Buch, „Composer pendant la guerre“ (wie Anm. 4), S. 145.
45Poppen, Max Reger op. 140 (wie Anm. 34), S. 6.
46Popp, „Max Regers Weltkriegskompositionen“ (wie Anm. 2), S. 69 f.
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Indes ist die Undeutlichkeit der ersten Takte weniger satz- als notations-
technischer Natur: Der Satz ist für Regers Verhältnisse recht homophon
und hat einen choralartigen, feierlichen Duktus. Die Oberstimmenmelodie
ist in der Partitur allerdings schwer zu identifizieren, weil sie den trans-
ponierenden Klarinetten und Hörnern zugeordnet ist. Betrachtet man sie
isoliert und entfernt die rhythmische Diminution in T. 2 sowie die Vorzei-
chen beim fünften und sechsten Ton, so tritt ein alter Bekannter zu Tage:
das Incipit der Totensequenz „Dies irae“, einer der am häufigsten zitierten
Melodien in der Musik des 19. und 20. Jahrhunderts (vgl. Notenbeispiel 3).
Angesichts der exponierten Stellung des Kopfmotivs, das in T. 20–22 noch
einmal wiederkehrt (um dann nahezu völlig zu verschwinden), ist es unwahr-
scheinlich, dass diese Allusion einem so gewiegten Meister der motivisch-
thematischen Arbeit und Zitierkunst wie Reger versehentlich unterlaufen
sein sollte. Die diastematische Übereinstimmung umfasst immerhin sieben
Töne, während etwa im Finale von Gustav Mahlers Sinfonie Nr. 2 (Aufer-
stehung) sowie in Camille Saint-Saëns’ „Orgelsinfonie“ nur die ersten vier
Töne der Totensequenz erklingen und gleichwohl vielfach als Bezug auf das
„Dies irae“ gedeutet wurden.
Dass Reger in seiner Vaterländischen Ouvertüre (ebenso wie in anderen
Werken) nicht alle Bezüge auf präexistente Melodien offengelegt hat, wurde
bereits von Rainer Cadenbach hervorgehoben.47 Gleichwohl stellt sich die
Frage, welche Aussage mit der Anspielung auf die Totensequenz in diesem
Kontext intendiert sein könnte. Ein Interpretationsansatz ergibt sich aus
dem Umstand, dass das „Dies irae“ besonders gern von französischen und
russischen Komponisten verwendet wurde:
1. zunächst von Hector Berlioz im Finale der Symphonie fantastique (1830);
die simultane Kopplung der Totensequenz mit der „Ronde du Sabbat“
zählt zu den frühsten prominenten Beispielen der Technik der finalen
Themenkombination in einer Sinfonie;
2. später in der sinfonischen Dichtung Danse macabre (1874) sowie in der
„Orgelsinfonie“ (1885/86) von Camille Saint-Saëns, der sich im Herbst
47Rainer Cadenbach, „‚Das Werk will nur Musik sein‘. Zitate in Max Regers Kompositio-
nen“, in: Neue Aspekte der Regerforschung, hrsg. von Susanne Shigihara, Wiesbaden
1986, S. 73–104.
Max Regers Vaterländische Ouvertüre 297
1914 besonders lautstark gegen die vermeintliche ‚Germanophilie‘ der
französischen Melomanen in Stellung brachte;48
3. schließlich auch von Sergej Rachmaninov, der das Motiv in diversen
Werken verwendete, namentlich in seiner Tondichtung Die Toteninsel
(1908), die mit der dritten von Regers Vier Tondichtungen nach Arnold
Böcklin (1913) konkurrierte.
Mithilfe des „Dies irae“-Zitats könnte Reger den Kriegsgegnern Deutsch-
lands doch noch eine (über die Trotzgebärde der Wacht am Rhein hin-
ausgehende) Präsenz in seiner Ouvertüre eingeräumt haben. Der ‚Tag des
Zorns‘ wäre dann als Tag der Abrechnung mit den Feinden Deutschlands zu
verstehen, einschließlich ihrer Tonkünstler – ganz im Sinne Arnold Schön-
bergs, der im August 1914 in einem Brief an Alma Mahler behauptete, die
Musik der anderen Nationen sei „längst eine Kriegserklärung, ein Ueberfall
auf Deutschland“ gewesen.49 Von Reger sind zwar keine derart extremen
Aussagen überliefert,50 doch stimmte auch er in den Chor derjenigen deut-
schen Musiker ein, die den Kriegsausbruch zum Anlass nahmen, ein Ende
der „leider so ‚echt deutschen‘ Ausländerei“ (also der vermeintlichen Bevor-
zugung ausländischer Werke in deutschen Konzertsälen) zu fordern51 und
damit ein getreues Spiegelbild zu den ‚Germanophilie‘-Tiraden von Saint-
Saëns lieferten.52 Vielleicht war es Reger auch schon zu diesem Zeitpunkt
ein Anliegen, das „Dies irae“ ‚heim ins Reich‘ zu holen, also zu demons-
trieren, wie man es als deutscher Komponist zu verwenden habe, so wie er
es wenig später in seinem Requiem tat.
48Camille Saint-Saëns, „Germanophilie“, in: L’Écho de Paris, 21.9. und 19.10.1914
(auch Separatdruck Paris 1915); siehe auch Stéphane Leteuré, Camille Saint-Saëns et
le politique de 1870 à 1921. Le drapeau et la lyre, Paris 2014.
49Arnold Schönberg an Alma Mahler, 28.8.1914, zitiert nach: Alma Mahler & Arnold
Schönberg, ‚Ich möchte so lange leben, als ich Ihnen dankbar sein kann‘. Der Brief-
wechsel, hrsg. von Haide Tenner, St. Pölten u. a. 2012, S. 85.
50Allerdings deutete auch Reger den Krieg in einem Brief vom 12.10.1914 an Elisabeth
Straube als Kulturkampf zum Schutz des „Deutschtums eines Bach, Goethe, Beetho-
ven“ vor „asiatischem Russengesindel, belgischen und französischen größenwahnsinni-
gen Prahlhänsen und englischen elenden Krämerseelen“ (zitiert nach Max Reger, Brie-
fe eines deutschen Meisters, hrsg. von Else von Hase-Koehler, Leipzig 1928, S. 290).
51Reger an Simrock, 7.8.1914, zitiert nach Reger, Simrock-Briefe (wie Anm. 23), S. 105.
52Zu dieser Haltung vgl. auch Stefan Hanheide, „‚Dem Ernste der Zeit anpassen‘. Zur
Politisierung des deutschen Musiklebens am Beginn des ersten Weltkriegs“, in: Ders.
(Hrsg.), Musik bezieht Stellung (s. Anm. 4), S. 265–276.
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Im Übrigen waren, wie Wolfgang J. Mommsen hervorgehoben hat, „apo-
kalyptische Motive“ bereits zu Beginn und kurz vor dem Ersten Welt-
krieg bei Künstlern im Schwang, die vielfach die Erwartung hegten, der
Krieg werde „eine heilsame Krise der Kultur sein und dieser neue Vita-
lität verleihen.“53 Möglicherweise wollte Reger in diesem Sinn mit dem
„Dies irae“ eine besondere Variante der ‚per aspera ad astra‘-Dramaturgie
andeuten: einen Aufschwung von anfänglichem, verzagtem ‚memento mori‘
zu finaler Siegesgewissheit. Dazu passt der bereits verschiedentlich geäußer-
te Befund, dass die Ouvertüre eine Reihe besinnlicher Momente enthält:54
trauermarschartigen Paukenwirbel und archaisierende leere Quintklänge,55
wie sie auch zu Beginn seiner beiden Requiem-Vertonungen zu finden sind.
Beides folgt im langsamen Mittelteil auf den ersten Auftritt des Kopfmotivs
von Die Wacht am Rhein (T. 143) – also derjenigen Liedmelodie, die auf
einen territorialen Konflikt und die Gegner des Deutschen Reichs verweist.
Es dürfte auch kaum ein Zufall sein, dass kurz darauf eine absteigende Me-
lodielinie der Oboe erklingt, die auf die doppelte chromatische Drehfigur
aus dem „Dies irae“-Kopfmotiv der Einleitung zurückgreift (T. 172–174;
siehe Notenbeispiel 3). Rainer Cadenbach hat das Seitenthema der Ouver-
türe als Anspielung auf den Choral „Wer weiß, wie nahe mir mein Ende“
gedeutet, den Reger auch in anderen Werken verwendete, und die zentrale
Bedeutung der Todesthematik für den Komponisten hervorgehoben.56 Dass
gerade das Seitenthema, welches Poppen als „Thema des idealen Sinnes“
bezeichnete,57 am Ende eine triumphale Apotheose in der Grundtonart er-
fährt (T. 228), die die finale Zitatschichtung einleitet und gleichsam auslöst,
53Wolfgang J. Mommsen, „Der erste Weltkrieg und die europäische Kultur“, in: Brüstle
u. a. (Hrsg.), Von Grenzen und Ländern (s. Anm. 4), S. 19–35, hier S. 28.
54Vgl. Buch, „Composer pendant la guerre“ (wie Anm. 4), S. 145, und Poppen, Max Re-
ger op. 140 (wie Anm. 34), S. 13. Der Kritiker E.H. erwähnt in der Casseler Allgemei-
nen Zeitung, 12.12.1915, „Episoden, die uns die furchtbaren Leiden und die Wunden,
die der Krieg schlägt, deutlich vor Augen führen“ (zitiert nach Reger, Simrock-Briefe
(wie Anm. 23), S. 299).
55Paukenwirbel: T. 3, 8, 12 ff., 148 ff. (besonders deutlich in T. 158 f.), 194; Quintklänge:
T. 80, 148, 197.
56Vgl. Cadenbach, ‚Das Werk will nur Musik sein‘ (wie Anm. 46), S. 96–104. Siehe auch
ders., „Memento und Monumentum. Der Gedanke an den Tod in der Musik Max
Regers“, in: Jutta Schuchard und Horst Claussen (Hrsg.), Vergänglichkeit und Denk-
mal. Beiträge zur Sepulkralkultur, Bonn 1985, S. 239–245, sowie Hermann Unger, Max
Reger, Bielefeld 1924, S. 70.
57Poppen, Max Reger op. 140 (wie Anm. 34), S. 9.
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lässt kaum einen Zweifel daran, dass es Reger in seiner Ouvertüre tatsäch-
lich auch und vor allem um eine innere Selbstüberwindung im Sinne des
‚per aspera ad astra‘ ging.
Abbildung 3: Max Reger, Eine vaterländische Ouvertüre, Einleitungsthema mit
Varianten
* * *
Dass Reger in seiner Vaterländischen Ouvertüre nicht nur Hurrapatriotis-
mus und Schlachtenlärm bietet, sondern recht früh – zu einer Zeit, als die
meisten Deutschen noch fest an ein rasches, glorioses Ende des Kriegs glaub-
ten – auch nachdenkliche Akzente setzte, vermochte freilich weder die spä-
tere Vereinnahmung des Werks durch die Nationalsozialisten zu verhindern
noch grundsätzliche Gegner patriotischer Triumphmusiken für es einzuneh-
men. Der Gesamteindruck wurde vielmehr entscheidend – und durchaus be-
absichtigt – von der finalen Schlussapotheose geprägt.58 Deren wohlkalku-
lierter Effekt wurde zwar gelegentlich im Sinne einer kulturpessimistischen
58Zu diesem Ergebnis kommt Wilske, Max Reger (wie Anm. 36), S. 293.
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Moderne-Kritik als gekünstelt oder kalt berechnet denunziert59 und veran-
lasste einen Rezensenten sogar dazu, die Komposition als „nicht deutsch,
sondern amerikanisch“ einzustufen.60 Die Vielzahl der Aufführungen wäh-
rend des Kriegs sowie Regers eigener, äußerst positiver Eindruck von den
Publikumsreaktionen61 deuten jedoch darauf hin, dass das Werk insgesamt
die erwünschte Wirkung erzielte.
Dagegen blieb der Ouvertüre der Eintritt ins Leipziger Gewandhaus ver-
wehrt, obwohl Regers Musik dort seit seiner Lehrtätigkeit am Konservatori-
um der Stadt häufiger gespielt wurde. Dass die Aufführung des Werks durch
zurückgehende Besucherzahlen des renommierten Konzerthauses während
des Kriegs vereitelt wurde62 oder durch den Umstand, dass der Choral
„Nun danket alle Gott“ traditionsgemäß erst nach gewonnener Schlacht
angestimmt wurde,63 erscheint wenig glaubhaft. Vielmehr entsprach die
patriotische Enthaltsamkeit einer generellen Linie des Gewandhauses und
seines damaligen Kapellmeisters Arthur Nikisch, die darin offensichtlich an
der un- bzw. antipolitischen Haltung der deutschen Autonomieästhetik fest-
hielten. Bereits Bleyles Sieges-Ouvertüre zum Andenken an die Leipziger
Völkerschlacht wurde 1913 nicht hier uraufgeführt (und auch während des
Kriegs nicht gespielt trotz aller Bemühungen des ortsansässigen Verlags-
Imperiums Breitkopf & Härtel64), sondern in der Alberthalle vom Win-
derstein-Orchester, das dem Leipziger Konzertpublikum 1915 auch Wein-
gartners Kriegsouvertüre Aus ernster Zeit unter Leitung des Komponisten
59Siehe ebd., S. 293 f.
60C. Schottler, „Fünftes Konzert des Bach-Vereins“, in: Heidelberger Zeitung, 11.2.1915,
zitiert ebd., S. 294. Bemerkenswerterweise wurde auch Paderewskis Polonia-Sinfonie,
die mit einer ähnlichen patriotischen Apotheose endet, 1911 von Paul Schwers in der
Allgemeinen Musikzeitung, 7.4.1911, S. 400, als „amerikanisch aufgetakeltes Sinfonie-
Monstrum“ abqualifiziert.
61Reger an Straube, 7.12.1915, zitiert nach Reger, Briefe an Karl Straube (wie Anm. 28),
S. 256.
62Reger an Simrock, 8.12.1914, zitiert nach Reger, Simrock-Briefe (wie Anm. 23), S. 171.
63Reger an Stein, 8.12.1914, zitiert nach Reger, Briefe an Fritz Stein (wie Anm. 5),
S. 193 f. Reger hatte das Werk für das Neujahrskonzert des Gewandhauses vorgeschla-
gen. Vgl. auch Reger, Simrock-Briefe (wie Anm. 23), S. 157, Anm. 47, und 185 (Reger
ließ extra ein Freiexemplar der Partitur der Ouvertüre an Arthur Nikisch senden).
64Der Verlag Breitkopf & Härtel hatte Arthur Nikisch bereits am 9.4.1914 darauf hinge-
wiesen, dass Bleyles Sieges-Ouvertüre andernorts schon an die 150 Aufführungen zu
verzeichnen habe. Nach Kriegsausbruch trat man am 7.10.1914 wieder an den Diri-
genten heran, um ihm das Werk unter den neuen Umständen schmackhaft zu machen
(Sächsisches Staatsarchiv Leipzig, 21081, Musikverlag Breitkopf & Härtel, Nr. 2717).
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nahebrachte;65 und selbst Wagners Kaisermarsch figurierte 1914/18 nur
einmal auf den Programmen der Abonnementkonzerte des Gewandhauses.
Vor diesem Hintergrund wird verständlich, weshalb sich Regers Hoffnung,
von der kriegsbedingten Nationalisierung des Konzertrepertoires auch und
gerade mit patriotischen Werken zu profitieren, in Leipzig nicht erfüllte.
Die „Bedenken“ des traditionsreichen Hauses „erbitterten“ ihn sehr:
Ich glaube, daß ich meine Existenzberechtigung als Germane u. Mu-
siker längst nachgewiesen habe u. finde es höchst betrüblich, wenn ein
deutscher Componist zu einer Zeit wie die jetzige bei einer Deutschen
Concertdirektion so um die Aufführung zweier neuer Orchesterwerke,
von denen eines ‚Eine vaterländische Ouverture‘ heißt, betteln muß,
wie ich es jetzt thue! Worin besteht denn eigentlich der Wert aller jet-
zigen patriotischen Kundgebungen, wenn wir führenden, deutschen
Künstler betteln müssen!66
* * *
Wenngleich Regers sinfonischer Spagat zwischen ‚memento mori‘ und ‚Kampf
und Sieg‘ nicht ganz die erwünschte Resonanz bei den Zeitgenossen fand
und der Komposition auch längerfristig nicht die Aufnahme in den Kanon
gebracht hat, bleibt doch festzuhalten, dass es sich bei seiner Vaterländi-
schen Ouvertüre um ein in sich stringentes, originelles Werk handelt, das
nicht nur patriotische Euphorie und kontrapunktische Kunststücke, son-
dern auch nachdenkliche Momente bietet und den Traditionen der Festou-
vertüre, der ‚per aspera ad astra‘-Dramaturgie sowie des instrumentalen
Zitierens weltanschaulich konnotierter Liedmelodien Neues abzugewinnen
vermag, wobei sich Reger gegenüber seinen zahlreichen in- und ausländi-
schen Vorgängern und Konkurrenten sehr bewusst positioniert.
65Vgl. die Konzertkritik von Max Unger in: Die Musik 14, 2. Märzheft 1915, S. 285 („dick
auftragend, aber doch wirksam und nicht bloß einmal auch den Musiker fesselnd“).
66Max Reger an den Leipziger Juristen (und Mitglied der Gewandhausdirektion) Adolf
Wach, 3.12.1914, Staatsbibliothek Berlin, N.Mus.ep. 1440 (Hervorhebungen im Origi-
nal; ich danke Susanne Popp vom Max-Reger-Institut Karlsruhe für die Mitteilung
des Wortlauts dieser Quelle). Mit dem anderen Werk waren die „Mozart-Variationen“
op. 132 gemeint, die am 24.2.1916 erstmals im Gewandhaus erklangen.
